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Acercamiento a “Adán y Eva” 
de Durero. Desde la visión de 
Panofsky 
INTRODUCCIÓN
El motivo de este texto radica en 
realizar un análisis a la pareja de 
pinturas “Adán y Eva” de Durero 
(Óleos sobre tabla, 1507) de acuerdo al 
modelo desplegado por Erwin Pa-
nofsky en el capítulo 1, “Iconogra-
fía e iconología: Introducción al es-
tudio del arte del Renacimiento”, de 
su libro El significado en las Artes 
visuales (2004). Acceder a significa-
dos profundos posibilita internarse 
en modos de pensar de toda una épo-
ca, los cuales presentan relaciones 
con otros, ya sea más o menos en 
oposición (Neoclasicismo vs. Roman-
ticismo, por ejemplo), o más o me-
nos en concordancia (Clásico y Re-
nacimiento). Dicha relación, por lo 
tanto, tiene proximidades con la ac-
tual en tanto que forma parte de la 
tradición artística, hallarlas es un 
punto a favor de nuestro propio cono-
cimiento. 
Acercarse a la representación de la 
obra abre caminos de entendimien-
to que bien pudieran atracar en la 
compresión de lo humano. Si la me-
táfora “camino”, que se refiere a lo 
terrestre, no conjuga con “atracar” 
que remite a lo marino, indica en es-
te texto, la inclusión; en este caso, 
considerar lo religioso y lo científico, 
la fe y la razón en el despliegue del 
análisis. Se sabe que no es posible, y 
menos en un texto breve como este, 
arribar a todos los puertos por to-
dos los caminos; por ello, se preten-
de atender el modelo de Panofsky y 
llegar a una interpretación de corta 
distancia, pero que per mita conocer 
un girón del pensamiento renacen-
tista, tan caro al pintor que nos ocu-
pa, y establecer posibles nexos con 
distintos pensamientos.
En este orden, la finalidad es en-
contrar el significado más allá de lo 
evidente e identificar la base de su 
fundamentación. Para ello, apoyados 
* Ambos profesores de la Lic. en Comunicación en la DAEA-UJAT y estudiantes del Doctorado en Estudios Trans-disciplinarios de la 
Cultura y Comunicación en el Instituto de Investigación en Comunicación y Cultura.
>Aurora Kristell Frías López
>Sergio R. Arenas Martínez*
Adán y Eva (detalle).
voces división académica de educación y artes   enero - junio 2014
14
Cinzontle
en el modelo propuesto por Panofs-
ky se entrelazará con la informa-
ción obtenida de la pintura hasta 
llegar, paso a paso, al descubrimien-
to y la interpretación de los valores 
simbólicos, lo cual constituye el ob-
jeto de la Iconología. Previo al aná-
lisis se ofrece una contextualización 
de la imagen en cuestión, que per-
mitirá situar al objeto de estudio y a 
su autor para su cabal comprensión.
DESARROLLO
Contexto
En la Alemania del siglo XVI, los 
ideales renacentistas penetraron 
más fácilmente en la pintura que en 
el resto de las artes. En ella se pue-
de observar cómo, a pesar del peso de 
la tradición gótica y la influencia de la 
pintura flamenca del siglo XV en 
la pin tura alemana, surge una serie 
de artistas que se infundirán del es-
píritu humanista y del interés por 
las formas clásicas provenientes del 
Renacimiento italiano. Entre estos 
artistas podemos destacar a Alber-
to Durero, Hans Holbein el Joven, 
Lucas Cranach el Viejo y el más con-
servador, Matías Grünewald (Mendi 
2014).
Nüremberg fue el foco principal del 
humanismo alemán. Esta tendencia 
es una corriente filosófica surgida 
en Italia y que propugnaba la conci-
liación y la complementariedad en-
tre el conocimiento y la cultura clá-
sicos y la fe cristiana, que en la 
mentalidad medieval habían sido 
vistos como incompatibles. Las doc-
trinas humanistas se difundirán y 
llegarían a Alemania gracias a que 
en este periodo se dio una intensifi-
cación de los intercambios comer-
ciales entre Italia, Alemania y el 
norte de Europa.
Albrecht Dürer (1471-1528), conocido 
en España como Alberto Durero, 
nació en Nuremberg. Hijo de un or-
febre húngaro que se había estableci-
do en esta ciudad. Su vida trascurrió 
en el pleno apogeo del Renacimiento 
en Italia. Viajó dos veces a Venecia y 
al resto de ese país, donde asimiló las 
nuevas tendencias de la pintura y se 
empapó del espíritu renacentista, pe-
ro sin olvidar la tradición alemana y 
nórdica que ca racterizan el estilo 
de su pintura: una gran fuerza, un 
enorme dominio del dibujo y un nos-
tálgico dejo al Gótico, período ante-
rior que en Alemania y en todo el 
centro y norte de Europa tuvo un 
gran desarrollo.
Los preceptos del Renacimiento lle-
varán a Durero a dedicarse al estu-
dio intensivo de las matemáticas y 
la geometría y a componer sus cua-
dros, combinando el interés por lo 
pictórico y el gusto por el color ve-
neciano con el interés por lo clásico, 
el deseo de estudiar la naturaleza y 
la voluntad de situar las figuras en 
un espacio ordenado y coherente, 
propios de la pintura florentina. 
Entre sus obras destacan sus autorre-
tratos, Adán y Eva, Los evangelistas o la 
Adoración de los Magos. (Mendi 2014)
El díptico Adán y Eva es una pintu-
ra al óleo sobre tabla. Está fechado 
en 1507, según consta en un cartel 
junto a Eva en la pintura. Ambas 
miden 209 cm de alto, y en cuanto a 
la anchura, una mide 81 cm. y la 
otra 80. Se exhiben actualmente en 
el Museo del Prado de Madrid.
Precisamente esta obra refleja sus 
estudios y conocimientos sobre el 
cuerpo humano. El tema, que hace 
referencia al pecado de Adán y Eva, 
está desarrollado en dos tablas in-
dependientes; pero tanto por su te-
ma como por su diseño y técnica 
forman una unidad.
Durero pintó Adán y Eva después de 
su segundo viaje a Venecia, tiempo 
en el que estaba especialmente inte-
resado en el estudio teórico sobre las 
Adán y Eva, de Durero.
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proporciones humanas. Durante su 
estancia “…el pintor profundizó en 
el dominio del color y, además, bus-
có, incluso matemáticamente, el ideal 
formal clásico.” (Checa 2014).
Este mismo analista supone que 
Durero realizó el conjunto pictóri-
co con destino al Ayuntamiento de 
Nuremberg, donde permaneció has-
ta finales del siglo XVI. Luego, en 
1586, pasaron al castillo de Praga 
regalado por la ciudad de Nurem-
berg al monarca Rodolfo II. En 1648, 
a la caída de Praga, formaron parte 
del botín de los suecos. Ambas ta-
blas fueron obsequiadas en 1654 por 
la reina Cristina de Suecia al rey Fe-
lipe IV de España, quien su po apre-
ciar estas pinturas como modelos 
clásicos de perfección del desnudo 
humano. Estuvieron en la Acade-
mia de San Fernando desde 1777 
hasta 1827, junto con otros cuadros 
de desnudo que Carlos III mandó 
tener recogidos y escondidos allí. 
Hoy esta magnífica obra se encuentra 
en Madrid, en el Museo del Prado. 
(Checa 2014)
ANÁLISIS
Panofsky elabora en Iconografía e ico­
nología: introducción al estudio del arte 
del Renacimiento, una propuesta de 
análisis de la imagen, que servirá de 
base para comprender la obra pictó-
rica “Adán y Eva” de Durero.
En aquel texto, Panofsky se ocupa de 
la investigación de las artes visuales 
desde tres niveles: descripción pre-ico-
nografica, análisis iconográfico e in-
terpretación ico no lógica. Por princi-
pio, hace una distinción entre la forma 
y la significación de una obra de arte. 
La forma, dice, es percibida como “… 
la modificación de ciertos detalles 
dentro de una configuración que es 
parte integrante de la estructura ge-
neral de líneas, colores y volúmenes 
que constituye mi universo visual.” 
(Panofsky 2004 45). Cuando se superan 
los límites de lo puramente formal se 
identifica en la configuración ante-
rior “…un objeto (un individuo) y la 
modificación de detalle como un acon-
tecimiento…” (45). Entonces se avan-
za hacia una esfera del asunto o sig-
nificación. Con base en esta idea, el 
autor concibe su análisis desde dos 
posturas: iconografía e iconología.
La primera, siguiendo al autor, es 
una rama de la historia del arte que 
se ocupa del asunto o significación. 
Su sustento es la descripción y se 
aprehende identificando formas visi-
bles con ciertos objetos que se cono-
cen de la experiencia práctica y se 
identifican por el cambio acontecido 
en sus relaciones con ciertas acciones 
o acontecimientos. Implica un méto-
do puramente descriptivo que infor-
ma sobre cuándo y dónde determina-
dos temas específicos recibieron una 
representación visible a través de 
unos u otros motivos específicos. 
Para captar la significación icono-
grafica se debe guiar la experiencia 
práctica investigando acerca de la 
manera en que, bajo diversas condi-
ciones históricas, los temas o concep-
tos específicos se han expresado a 
través de los objetos y acontecimien-
tos. Por esta razón, la iconografía es 
una base indispensable a toda inter-
pretación ulterior. En esta parte se 
encuentran la descripción pre-icono-
gráfica y el análisis iconográfico.
La segunda, tiene que ver con la sig-
nificación intrínseca o contenido y de-
nota interpretación; por tanto, se ha 
convertido en parte integrante del 
estudio del arte. Se establece como 
un método de interpretación que pro-
cede más bien de una sintésis de aná-
lisis. Se aplica no sólo a la relación 
entre la interpretación de las imáge-
nes, historias y alegorías, sino también 
a la relación entre la interpretación de 
las significaciones intrínsecas y la his-
toria de los síntomas culturales en ge-
neral o símbolos. El análisis correcto 
de las imágenes, historias y alegorías 
es el requisito previo para una correc-
ta interpretación iconológica.
Tres esferas independientes de signi-
ficación, se refieren en realidad a los 
diferentes aspectos de un fenómeno 
único, o sea, la obra de arte como una 
totalidad.
Se desdobla a continuación los tres 
niveles del análisis panofskyano, 
aplicándolos paso a paso a la pintu-
ra “Adán y Eva” antes mencionada. 
Se presenta una imagen de ésta 
para su examen:
PINTURA “ADÁN Y EVA”  
DE DURERO
En la obra de arte que nos ocupa se 
analizarán, en su asunto o significa-




1. Significación fáctica: Carácter 
elemental y fácil inteligibilidad, es 
aprehendida por identificación.
Identificar formas puras (ciertas con- 
 figuraciones de línea y color, o bien, 
ciertas masas de piedra o bronce 
pe culiarmente moldeadas) como re-
presentaciones de objetos natura-
les, seres humanos, plantas, animales, 
casas, útiles, etc.
Identificar sus relaciones mutuas co-
 mo acontecimientos.
Los objetos y acontecimientos repre-
sentados por medio de lineas, colores 
y volúmenes constituyen motivos, 
identificados, como ya vimos, sobre 
la base de la experiencia práctica.
En este apartado, se observan dos ta-
blas independientes pintadas al óleo. 
En una hay, sobre un fondo negro, 
una figura joven, masculina, desnu-
da y de cuerpo entero. Es de com-
plexión robusta. Se muestra vigo-
roso y armónico. Está de pie sobre 
un terreno irregular un tanto árido 
y con piedras. Su postura presenta 
un leve ladeamiento hacia su iz-
quierda y flexionada levemente la 
pierna derecha, no se nota firmeza 
en su pie al apoyarse en el suelo, 
aunque sí tensión en el músculo de 
la pierna. Su mano izquierda suje-
ta una rama de un árbol que le cu-
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bre los genitales, de esta rama pende 
una manzana un tanto podrida; mien-
tras, la otra mano se encuentra se-
parada del cuerpo, tie ne los dedos 
abrietos, con el meñique doblado y 
el pulgar hacia dentro. Su cara, li-
geramente enrojecida, está inclina-
da hacia atrás y a la derecha, tiene 
entreabierta la boca. Su mirada es a 
la derecha. Su rostro tiene faccio-
nes proporcionadas. El rubio y riza-
do cabe llo ondea como movido por 
el viento. Su piel es blanca, aunque 
leve mente bronceada.
En la segunda tabla encontramos 
de cuerpo entero a una figura fe-
menina desnuda, pero con el pubis 
cubierto por las hojas de una ra-
mita que surge de otra rama ma-
yor (de donde cuelga una nota) en 
la cual posa delicadamente su 
mano. El extremo superior de esta 
rama se extiende hacia arriba y el 
inferior pasa por detrás de la figu-
ra hasta la parte donde brota de 
un árbol en la zona derecha de la 
composición. En su mano izquier-
da detiene una man zana roja que, 
a su vez, una víbora, enroscada en 
el árbol anterior, le ofrece con su 
boca del tallito que sale de esta 
fruta, por tanto ha sido arrancada 
del tronco. El cuerpo es grácil y 
armónico, se apoya en un suelo 
muy austero con un fondo negro 
que acentúa su esbeltez y elegan-
cia. La tez es blanca y rosada. Su 
mirada se dirige hacia la izquier-
da. El rostro es claro y sonrosado 
que hace resaltar su boca pequeña 
y de labios rojos. Su larga melena 
rubia, peinada de raya en medio y 
vuelto atrás, ondea al viento. Tie-
ne un delgado mechón de pelo que 
corre de la nuca hacia el pecho.
La víbora se encuentra enroscada al 
manzano, su cuerpo es café con man-
chas negras cerca de la cabeza, que 
es roja.
El árbol es un manzano y no es fron-
doso, apenas y le sale una rama con 
hojas que toca a las dos figuras hu-
manas, tiene otra rama sin hojas en 
la parte superior, de donde pende la 
serpiente. Su tono es cobrizo, oscuro.Adán y Eva (detalle).
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Existe una estrecha relación entre 
ambas tablas: el piso es el mismo, 
co mo una continuación, idea refor-
zada con el fondo negro en ambas 
pinturas y que permite que toda la 
atención se centre en las figuras hu-
manas; la rama de árbol, del cual pa-
rece recargarse la mujer, tiene una 
continuación en el cuadro corres-
pondiente al hombre; al respecto, el 
pelo femenino parece cortado al fi-
nal del cuadro respectivo, esto es, 
no continúa en el otro, lo que pudie-
ra indicar que el paisaje se extiende, 
pero no las personas; ambos están 
desnudos y tienen cubiertos sus ge-
nitales por la misma rama, y aun-
que las miradas no se cruzan, su 
dirección va en el sentido de la otra 
pintura, lo que insinúa complemen-
tariedad. Esta misma idea se insi-
núa por medio del contraste: el co-
lor de la piel de Eva es más claro 
que el de Adán; los colores son más 
intensos en la figura del hombre 
que de la mujer, parecería que no son 
iluminados por la misma fuente de 
luz, sin embargo las sombras indican 
que proviene del mismo sitio, de 
arriba a la izquierda. En este sentido 
hay unas letras marcadas en la parte 
inferior derecha de la tabla del hom-
bre y un cartel con inscripciones 
suspendido de la rama en la otra ta-
bla. Así, se puede afirmar que for-
man un díptico complementario. Por 
ello, en adelante se tratarán las tablas 
como un díptico, como una unidad di-
ferenciada, en un primer momento, 
por lo masculino y lo femenino.
En el conjunto, los colores, así co mo 
el claroscuro empleados son ligera-
mente más intensos [vigor, acaso] 
en la figura del hombre que en la de 
la mujer, tratada con unos tonos 
algo más claros que reproducen per-
fectamente la morbidez de la piel 
femenina (Mendi 2014).
De esta manera se encuentran mo-
tivos de fortaleza y fragilidad, de 
tensión y quietud, de vida (cuerpos, 
manzana roja, viento) y decrepitud 
(suelo, manzana podrida, árbol, ne- Adán y Eva (detalle).
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grura del fondo) que se complemen-
tan. Así como de elegancia, graci li-
dad e inocencia en ambas figuras. Él 
es la espera y ella la entrega. Él ape-
nas y toma la rama con la manzana 
podrida, ella apenas y coge la man-
zana madura ofrecida por la víbora. 
Ambos dudan. Ambos son bellos, per-
fectos. Acontece una acción previa a 
un acto.
2.Significación expresiva: Requiere 
sensibilidad de parte de la experiencia 
práctica. Es aprehendida por empatía.
Captar cualidades expresivas, como 
el carácter doliente de una postura 
o un gesto, la atmosféra tranquila y 
doméstica de un interior.
Relación de los objetos y los acon-
tecimientos.
El universo de las formas puras re-
conocidas como portadoras de sig-
nificaciones primarias o naturales, 
puede llamarse el universo de los 
motivos artísticos. Una enumera-
ción de estos motivos constituye 
una descripción pre-iconografíca de 
la obra de arte.
La cara del hombre muestra una in-
quietud, desconcierto y hasta sorpre-
sa por encontrarse en una situación 
incómoda. Contempla con mesu-
rada ansia algo que ocurre delante 
de la mujer, aunque quizá por moti-
vos de composición la mirada no es 
hacia ella, ya que por su posición, 
para verla tendría que torcer el cuer-
po y la composición perdería en be-
lleza por tratar de ser realista. Su 
cuerpo bien formado denota ten-
sión en los músculos y hace que su 
mano derecha contraiga unos dedos 
y la otra muestre tirantez en los de-
dos que asen la rama, cuestión ob-
servable en los tendones. La expre-
sión de la cara revela deseo carnal, 
pero aún desconocido, por el leve pas-
mo que refleja su expresión. 
De la actitud de la pose de la mujer 
se desprende inocencia y duda, pare-
ce caminar sin decisión hacia delante 
(afuera de la pintura), sus brazos si-
mulan una espera, una entrega. El 
cuerpo esta relajado, pero sensual. 
La blancura de su piel da a entender 
candidez, aunque la sensualidad re-
vela cierta gracia para que no se sepa 
una cosa, incluso dirige la mirada ha-
cia otro lado.
La aridez del suelo proporciona, apo-
ya da por el fondo oscuro,” una at-
mósfera inquietante, un tanto som-
bría, coincidente en las dos pinturas. 
En la de ella, el manzano se encuentra 
casi desnudo armonizando con los 
cuerpos y el reptil que tiene un talan-
te agresivo: está en disposición de ma-
lignidad para sacar provecho de cierta 
situación. Vistas en conjunto las ta-
blas dejan una sensación de soledad. 
El vacío al fondo, la quietud en los 
objetos que habitan la pintura. No 
hay vida, salvo en las cosas tocadas 
por las personas. Se destaca que la 
manzana en el espacio del varón se 
encuentra en el inicio de descompo-
sición: una parte del frente amari-
llenta, café, y alrededor rojo pálido. 
La escenografía denota suspensión. 
Es la nada habitada por tres cuer-
pos: hombre, mujer, serpiente. La 
vida en ellos y por ellos (la rama 
que tocan) junto con el acabamiento 
del entorno, auguran un suceso.
La composición de las formas revela 
que una tabla sin la otra no tiene senti-
do propio porque juntas conforman el 
tema del origen de la humanidad desde 
la perspectiva cristiana, asunto notorio 
desde el mismo el título de la obra: 
“Adán y Eva”.
En este orden, las tablas vistas por 
separado otorgarían un rumbo dis-
tinto al entendimiento, a diferencia 
de contemplarlas juntas, la del varón 
a la izquierda y la de la mujer a la de-
recha. Esto es, son un conjunto que 
configura un significado completo. 
No obstante, su separación también 
tiene una carga de sentido propia.
En esta obra, sostiene Cirlot en Museo 
del Prado I (2007) “el artista realiza un 
estudio en profundidad de la anato-
mía humana y demuestra su gran ha-
bilidad como dibujante. Representa la 
culminación de las búsquedas de Du-
rero del color absoluto y la belleza 
ideal; se pueden considerar, en su ar-
monía abstracta, la síntesis del ideal 
de belleza del pintor.” (170)
Adán y Eva (detalle).
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3. Significación secundaria o con-
vencional. Se establece una rela-
ción entre los motivos artísticos y 
las combinaciones de motivos artís-
ticos (composiciones) y los temas o 
conceptos. Los motivos así recono-
cidos como portadores de una sig-
nificación secundaria o convencio-
nal pueden llamarse imágenes, y las 
combinaciones de imágenes consti-
tuyen historias y alegorías.
Las imágenes que transmiten la idea, 
no de personas u objetos concretos e 
individuales, sino de nociones abs-
tractas y generales (como la fe, la lu-
juria, la prudencia) son denominadas 
personificaciones o símbolos, según 
la acepción corriente, como por 
ejemplo La Cruz o la torre de la cas-
tidad. Así pues, las alegorías, por 
oposición a las historias, pueden defi-
nirse cimo combinaciones de perso-
nificaciones y/o símbolos.
A la identificación de semejantes imá-
genes, historias y alegorías corres-
ponde al dominio de lo que comun-
mente se denomina Iconografía. El 
análisis formal, en el sentido de 
Wolfflin, constituye en gran parte 
un análisis de motivos y de combina-
ciones de motivos (composiciones).
La pintura de Adán representa la 
masculinidad y la de Eva la femini-
dad. En la primera destaca la fuerza 
en sus músculos, intensidad en su 
comportamiento y el deseo en su 
rostro. La segunda delicadeza y cier-
ta fragilidad, además de candidez en 
su postura y una picardía casi infan-
til en su rostro. El color de la piel de 
Adán es más intenso (la fuerza, el 
arrebato) contrastando con la suavi-
dad y blancura de tez de Eva (la ino-
cencia, la pureza y la aparente calma, 
ya que tiene un dejo de nerviosis-
mo). Estos hechos desvelan los con-
ceptos de hombre y de mujer, es un 
modelo tomado del contexto rena-
centista del artista y que por la cali-
dad y contundencia temá tica de las 
tablas, afirma su continuidad.
También se presenta un modelo de 
belleza, tanto varonil como femeni-
na, los rasgos físicos del cuerpo y de 
la cara, el color de la piel. Es un 
prototipo de la belleza humana fun-
dado en patrones clásicos. Del mis-
mo modo se puede decir del cortejo, 
un agente externo incita a la mujer, 
que a su vez llama al hombre con 
sensualidad y cierta coquetería. Se 
puede decir que es la mujer provo-
cada por el mal quien provoca pa-
sión en el hombre. En este sentido, 
lo femenino toma la iniciativa al 
provocar de manera pasiva un asun-
to penoso (la relación sexual). En-
tonces, lo masculino se configura 
como víctima de la feminidad. Idea 
congruente con la noción misógina 
de la mujer que seduce al hombre 
para hacerle caer en la tentación.
Del conjunto de las piezas se revela 
a unas personas en su primera juven-
tud. Su expresión general muestra 
elegancia, gracilidad e inocencia, pe-
ro sobre todo duda e inquie tud, pro-
pios de un estado de inmadurez y de 
ausencia de malicia como tal. Se de-
jan llevar por la emotividad y no 
por la razón.
La desnudez de los cuerpos deja ver 
la ausencia de pudor, una categoría 
plenamente humana, ya que conno-
ta vergüenza, incluso a los genitales 
aún en la actualidad se les llama 
“ver güenzas”. Si bien es cierto que 
los tienen tapados por unas hojas 
del manzano, este hecho aparece 
como casual, es la intensión del ar-
tista ocultarlos y no de los persona-
jes. El pudor está en él, o quizá en el 
público (del mecenas, tal vez) que 
transita de un modo teocéntrico de 
pensamiento hacia uno antropocén-
trico, sin hacer a un lado la moral 
cristiana.
La serpiente que ofrece la manzana 
a Eva, descubre una representación 
del mal. Sus colores y expresión 
corresponden al estereotipo plásti-
co del mal. Es un motivo recurren-
te en las imágenes cristianas, a ve-
ces la serpiente tiene patas, otra 
alas, pero por lo regular con la misma 
expresión. En este sentido se confi-
gura el símbolo del mal, donde ser-
piente y demonio se emparentan, 
mejor aún, son la misma cosa.
De lo anterior, se desprende una es-
cena previa al pecado original bíbli-
co. Si la inocencia aún se muestra en 
ambas pinturas; y si existe incomo-
didad, inquietud y duda; y si él ex-
presa deseo es porque no lo ha sa-
tisfecho; y si ella es sensual es 
porque está en el proceso de atrac-
ción; y si la víbora todavía no suelta 
la manzana, mientras Eva parece 
apenas asirla; y si no muestran pu-
dor, entonces la escena es decidida-
mente anterior al acto que presupo-
ne el pecado, que no se trata de otra 
cosa más que de una relación se-
xual, a pesar de que en varios textos 
interpretativos digan que el pecado 
es la desobediencia por comer del 
fruto prohibido del árbol del saber. 
La composición de los motivos y la 
tematización del conjunto no dejan 
espacio al conocimiento, si acaso al 
de la carne, al de la pasión, pero 
esto no ha sucedido aún.
En el Génesis se establece que des-
pués de comer del fruto prohibido 
“y viendo que estaban desnudos, co-
sieron unas hojas de higuera y se 
hicieron unos ceñidores”. Por tanto, 
se colocan el taparrabos sólo des-
pués de haber mordido la manzana, 
no antes. 
El origen de la humanidad, desde el 
punto de vista cristiano, está tema-
tizado en los cuadros priorizando la 
inocencia del género humano; al 
contrario de lo que ocurría general-
mente en el arte del medievo, donde 
el énfasis está puesto en el pecado, 
La serpiente que ofrece 
la manzana a 
Eva, descubre una 
representación del mal. 
Sus colores 
y expresión corresponden 
al estereotipo plástico 
del mal.
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en la culpa, en la conformación del 
gé nero humano como pecador. A pe-
sar de tratar el tema antes del acto 
condenatorio, ya sus imágenes tie-
nen la conformación del mal, desde 
la perspectiva estética. Aspecto que 
le da entrada a la venida de un Sal-
vador que expíe las culpas de la hu-
manidad, eje semántico en el relato 
cristiano.
Tocan la rama, ellos le dan vida, la 
composición anuncia el surgimien-
to de una rama, de una estirpe: el 
género humano.
ICONOLOGÍA
3. Significación intrínseca o con-
tenido. Esta se aprehende investi-
gando aquellos principios subya-
centes que ponen de relieve la 
mentalidad básica de una nación, de 
una época, de una clase social, de 
una creencia religiosa o filosófica, 
matizada por una personalidad y 
condensada en una obra; a través de 
procedimientos de composición y de la 
significación iconográfica. 
En estas obras, Alberto Durero 
hace uso de su gran habilidad como 
dibujante y manifiesta un gran co-
nocimiento de la anatomía humana.
“…existe un perfecto equilibrio entre 
lo típicamente germánico de su ori-
gen y lo italiano de su influencia. 
Así, mientras el estudio de las pro-
porciones y de la anatomía de los 
cuerpos es perfectamente italiano, el 
dibujo cuidadoso —sobre todo en la 
línea de los perfiles—, el espíritu ob-
servador y realista que se aprecia en 
la serpiente y en los motivos vegeta-
les, y la expresividad del gesto de 
deseo de Adán, recuerdan su forma-
ción alemana.” (Cirlot 2007 173).
La circunstancia del autor queda 
manifiesta en sus influencias artísti-
cas, así como también en su pensa-
miento. Al revisar los motivos fun-
dandos en la experiencia práctica, 
encontramos que los objetos y los 
acontecimientos correponden a las 
condiciones históricas renacentis-
tas, que recoje de la tradicion pictó-
rica anterior ciertos elementos. A 
manera de ejemplo citamos a Zum-
thor, cuando habla de las proporcio-
nes: “los cuerpos siguen un canon 
muy alargado: nueve cabezas de al-
tura, en lugar del canon tradicional 
de ocho cabezas. Algunos críticos lo 
atribuyen a una influencia gótica.” 
(Zumthor 1987 345)
Esta influencia en la proporción de 
los cuerpos sugiere que la modifica-
ción puede obedecer a una concep-
ción religiosa y geométrica (él era 
un gran matemático). Esta propor-
ción puede derivarse de la suma de 
tres veces tres (nueve), porque en el 
cristianismo el tres es un número que 
simboliza a Dios en la Santísima 
Trinidad: Dios Padre, Dios Hijo y 
el Espíritu Santo. De ser así, el con-
junto manifiesta religiosidad cris-
tiana, amen del pensamiento antro-
pocéntrico.
Otro asunto que permite observar 
las pinturas es la fundación del gé-
nero. Creo que lo humano remite a 
las pasiones, a la debilidad, a la in-
suficiencia individual y la mortandad. 
En el Paraíso terrenal habitan seres 
perfectos, inmortales y fuera de to da 
malicia, entonces la condición hu-
mana es dada por el Castigo Divino.
En cuanto al tamaño de las figuras 
humanas y su manejo maestro, don-
de el cuerpo de Adán es robusto, 
vigoroso pero armónico y el de Eva 
es un cuerpo igualmente armónico 
pero sensual y grácil, es posible en-
contrar estilos semejantes al Apolo, 
el dios de la belleza y serenidad del 
clasicismo griego, y la postura grá-
cil y elegante de Eva nos recuerda a 
la de su correspondiente femenino, 
Venus, la diosa griega. 
Mendi argumenta que el artista… 
…aplica el canon de Lisipo a las fi-
guras. Pero los ecos de la escultura 
clásica no acaban aquí ya que vemos 
como Durero emplea la clásica pos-
tura del contraposto (con la figura 
de Adán apoyándose en su pierna 
izquierda a la vez que la derecha se 
flexiona ligeramente y la figura de 
Eva sosteniéndose en su pierna de-
recha mientras que la izquierda se 
dobla y cruza graciosamente tras 
ella). (Mendi 2014).
De acuerdo con Zumthor “Ambas 
[pinturas] representan la culmina-
ción de las búsquedas de Durero del 
color absoluto y la belleza ideal; se 
pueden considerar, en su armonía 
abstracta, la síntesis del ideal de be-
lleza del pintor.” (Zumthor 1987 345) 
La recuperación de la estética del 
clasicismo no deja dudas, su con-
junción con temáticas cristianas y 
constituyen la estética del Renaci-
miento, fundada en la supremacía 
del Hombre, el rey del universo. 
Esta idea se retomará en el precapi-
talismo posterior y será la base de 
la modernidad, donde el Hombre es 
el dueño de la naturaleza.
Al respecto del tema bíblico en el 
díptico, y un tanto en oposición al 
análisis desarrollado líneas atrás, 
Fernando Checa Cremades expone 
en la Enciclopedia online del Mu-
seo del Prado que:
Adán y Eva (detalle).
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Como ha señalado Fedja Anzelews-
ky, las dos tablas con el tema Adán y 
Eva […] no pertenecen, como re-
sultaba habitual en la época en la que 
fueron pintadas, a ningún conjunto 
de especial significación religiosa, 
como podían ser trípticos con una 
escena en su mitad o partes exterio-
res de las alas de un altar. La pareja 
en cuestión ha de ser contemplada 
como tal, y solo así, en una visión 
de conjunto, se entiende su compo-
sición y las relaciones de tipo com-
positivo que establecen entre sí am-
bas figuras y sus gestos. No estaría- 
 mos tan solo, ni siquiera principal-
mente, ante unas obras de predo-
minante sentido religioso, sino más 
bien delante de dos estudios de des-
nudos que tienen que ver con el inte-
rés de Durero por el tema de las per-
fectas proporciones humanas, una 
preocupación muy típica del Rena-
cimiento y que sería obsesiva en el 
artista de Nuremberg. (Checa 2014).
Más adelante, Checa nos dice que en 
1504, Durero realizó la estampa “Adán 
y Eva”, precedente de las dos tablas 
tratadas. En ella se muestran figuras 
de Adán y Eva en el Paraíso terrenal, 
rodeados de animales y de vegetación, 
sus rostros están de perfil y menciona 
que “con una clara relación psicológi-
ca y gestual entre ambos”. Sin embar-
go en el díptico, indica citando a An-
zelewsky, “la relación entre ambas 
figuras es más formal y compositiva 
que psicológica”.(Checa 2014)
Agrega al argumento que “el árbol 
bíblico de la ciencia del bien y del 
mal, del que surge la serpiente, que 
centraba el grabado, se desplaza, per-
diendo su protagonismo, a la izquier-
da de la tabla en la que aparece Eva.” 
A mi entender, en cada tabla aparecen 
el primer plano las figuras humanas, 
pero éstas indudablemente están car-
gadas de sentido religioso. Las reli-
giones siempre han comunicado sus 
creencias a través de los símbolos, 
tanto para dar a conocer el poder del 
universo como para expresar sus ver-
dades más profundas y misteriosas.
Con el fin de elucidar este asunto, se 
recurre a la simbología:
El fruto es un símbolo de la abun-
dancia, si apelamos al significado 
dado en el Diccionario de los símbolos 
de Chevalier. Allí se menciona que 
“en la literatura muchos frutos han 
tomado una significación simbólica 
[manzana] que hace de ellos la ex-
presión de los deseos sensuales, del 
deseo de inmortalidad, del de pros-
peridad.” (Chevalier 1986 510).
Apunta Chevalier en ese libro que 
la manzana consumida por Adán y 
Eva es medio de conocimiento, pero 
que es fruto tan pronto del árbol de la 
vida como del árbol de la ciencia del 
bien y del mal: “conocimiento unitivo 
que confiere […] conocimiento dis-
tintivo que provoca la caída.” (688).
En el mismo texto encontramos que 
según el Abate, “comer la manzana 
significa para ellos [los iniciados] 
abusar de la inteligencia para cono-
cer el mal, de la sensibilidad para 
desearlo y de la libertad para perpe-
tuarlo.” (Chevalier 1986 688).
Según el análisis de Paul Diel, citado 
en el mismo libro, “significaría los 
deseos terrenales o la complacencia 
en tales deseos.” (Chevalier 1986 689)
La prohibición de Yahvé, continúa, 
“da a conocer la vía de los deseos 
terrenales y la vía de la espirituali-
dad. La manzana sería el símbolo de 
semejante conocimiento y de la 
aparición de necesidad de escoger.” 
(689). Chevalier, dice páginas antes: 
“el árbol de la vida del Génesis pre-
figura la cruz y la muerte de Cristo; 
ya es árbol-cruz.” (125).
De este modo, el díptico además de 
referirse al tema bíblico que las ins-
piró, con la alusión al pecado sim-
bolizado por las manzanas (la que la 
serpiente ofrece a Eva y la que sos-
tiene Adán), parecen constituirse 
como un nuevo canon y en símbolo 
de esa cultura humanista que deriva 
hacia cierto antropocentrismo.
Si se retorna a la afirmación de An-
zelewsky, en el sentido de que la re-
lación entre ambas figuras (Adán y 
Eva) es más formal y compositiva 
que psicológica, se puede decir que 
los objetos no están como un mero 
motivo compositivo o una referen-
cia histórica, sino que tienen un 
propósito. Se afirma en acuerdo con 
Panofsky que: “bajo diversas condi-
ciones históricas, los temas o con-
ceptos específicos se han expresado 
a través de los objetos y aconteci-
mientos (o sea, profundizando en la 
historia de los tipos).” (55).
No solamente se está ante una his-
toria del estilo, donde los objetos y 
los acontecimientos se expresan en 
las formas (bellas al estilo clásico), 
ya que también el tema religioso le 
da sentido a los cuerpos bellos con 
el acontecimiento con carácter de 
admo nición. No considerar el signi-
ficado religioso o restarle impor-
tancia sería comportarse como el 
rey Carlos III de España, quien qui-
so destruir las obras por sus desnu-
dos, aunque al final sólo las ocultó; 
es decir, destruir u ocultar su rele-
vancia simbólica religiosa para 
ocultar su carácter de reforzador de 
la fe cristiana, el cual se ha utilizado 
en primera instancia entre los ob-
servadores no iniciados. Sin el tema 
religioso el sentido del díptico per-
dería valor.
Gilberto Giménez trabaja en su li-
bro Teoría y análisis de la cultura 
(2005) distintas miradas a la cultu-
ra, subraya la importancia capital 
de Lévi-Strauss en la concepción 
simbólica de la cultura.
Lévi-Strauss ha vinculado explícita-
mente la cultura así entendida al 
mundo de los símbolos, y ha sido uno 
de los primeros en postular que la 
cultura pertenece íntegramente al or-
den simbólico. Y no hay que olvidar 
que para nuestro autor el símbolo no 
es simplemente algo superpuesto a lo 
social o una parte inte gran te del mis-
mo sino un elemento constitutivo de 
la vida social y una dimensión necesa-
ria de todas las prácticas humanas. 
(Giménez 2005 47)
Indudablemente la pintura, el arte, 
es una práctica humana, por tanto 
portadora de símbolos que le dan 
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sentido al quehacer humano. Los 
sistemas de representación renacen-
tistas mantenían los temas religio-
sos resinificándolos con las formas 
clásicas del arte. Tal condición con-
formó, entre otras, el pensamiento 
renacentista en todos los órdenes.
Checa señala al final de su análisis 
que… 
En estas tablas los paradigmas de la 
belleza masculina y femenina del 
cla sicismo se aplican a la historia de 
nuestros primeros padres, con lo que 
se lograba una interpretación clasi-
cista del asunto […]. Durero plan-
teaba […] la concordatio de un mo-
delo antiguo de procedencia clásica 
con otro de ascendencia cristiana: 
una operación no solo formal, estéti-
ca y puramente artística, sino tam-
bién ideológica y teórica, que le em-
parenta, por su complejidad, con 
Leonardo da Vinci y lo mejor del 
renacimiento italiano de principios 
del siglo XVI. […] Nada mejor que 
nuestros primeros padres, el ori gen 
bíblico de la Humanidad, para reali-
zar una auténtica confesión de fe en 
las posibilidades del arte para repre-
sentar la belleza humana, inconta-
minada antes del pecado. (Checa 2014)
CONCLUSIÓN
La representación del pecado origi-
nal se extiende hasta nuestros días, 
podemos observar rastros de signi-
ficación y representaciones por 
opo sición o por empatía de los sím-
bolos manejados en las pinturas. Es 
innegable que la significación de 
representaciones religiosas en imá-
genes populares actuales conciban 
a Adán y Eva humanizados de 
acuerdo a los cánones clásicos-re-
nacentistas, porque las imágenes 
anteriores provocan rechazo por su 
fealdad, sólo lo bello (apegado al 
canon clásico-renacentista) es bue-
no y lo feo, malo; por tanto nues-
tros primeros padres no podían ser 
malos antes de cometer el pecado 
de probar de la fruta prohibida, que 
de acuerdo con la sim bología signi-
fica caer en la tentación de la carne 
o la búsqueda de lo material a costa 
de lo espiritual o la búsqueda de la 
libertad, cuestión última tan mano-
seada por el poder hegemónico ac-
tual.El ideal de lo bello en buen 
trecho del siglo xx, estuvo marcado 
también con el ideal de la estética 
del Romanticismo, que predominó 
en el sentido común y su produc-
ción de estampas religiosas para el 
consumo de la fe.
En los tiempos posmodernos la 
pro porción perfecta no es posible, 
ya que la desproporción ahora es la 
nue va propuesta de proporción. La 
esté tica de lo grotesco se ha im-
puesto en lo general a la vida coti-
diana, des pués de recorrer las ins-
tancias del arte y lo mediático, 
configurando la cultura del espec-
táculo. Sin embargo, los temas y las 
formas aún conservan su sabor de 
antaño, a pesar de que unos ateos lo 
mancillen con representaciones ins-
piradas por el demonio. Es la condi-
ción del arte, la tradición contiene el 
germen del cam bio, que a su vez ins-
taurará una nue va tradición, quizá 
no tan nueva, sino únicamente reac-
tualizada.
En los albores del tercer milenio: 
época de cambios, de incertidum-
bres en pos de certezas nuevas, don-
de lo único, el centro, ya no es sufi-
ciente para explicar la realidad o 
pa ra representarla por medio del 
arte, asumo, con Esther Cohen, su 
afirmación en el prólogo del libro En 
qué creen lo que no creen de Eco, que 
el siglo XXI será religioso o no 
será. Y el sentido de lo religioso va 
más allá de la religión.
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